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ABSTRACT: Recourse to emblematic expressive modes is a constant throughout the literary 
production of Lope de Vega. His pastoral romance Arcadia, especially, occupies a privileged po-
sition with regards to allusions and references to emblems, imprese and hieroglyphics (hieroglífi-
cas), as Lope calls them on several occasions. In this respect, the end of the «Fifth Book of the 
Arcadia» constitutes an authentic emblematic construction with its description of twenty-one 
imprese painted on tablets in the Temple of Disillusionment (Templo del Desengaño), described 
by shepherds and shepherdesses on the occasion of an amorous disappointment endured in 
the course of their lives. This study analyzes the origin of those imprese and seeks to discern 
the different narrative, autobiographical, polemical and aesthetic functions that can accrue to 
this extremely long ekphrasis that concludes in an original manner a romance in which Lope 
included many elements not only from his own life, but also from that of his protector, the 
Fifth Duke of Alba. Finally, this homage to the cultural transcendence of Víctor Infantes de 
Miguel ends with a brief allusion to the pictographic seventeenth century vanitas titled «Et in 
Arcadia ego», by Giovanni Francesco Barbieri and Nicolás Poussin.
KEYWORDS: Víctor Infantes; Arcadia; Lope De Vega; Emblematics; Narrative Function.
RESUMEN: El recurso a los medios expresivos emblemáticos es una constante en toda la 
obra de Lope de Vega. La novela pastoril Arcadia, particularmente, ocupa un lugar privile-
giado por lo que se refiere a las alusiones y referencias a emblemas, empresas y hieroglíficas 
según la misma palabra utilizada varias veces por Lope. En este aspecto, el fin del «Libro 
Quinto del Arcadia» constituye una auténtica construcción emblemática con la descripción 
de veintiuna empresas pintadas en tablas, en el Templo del Desengaño, por pastores y pas-
toras con motivo de un desengaño amoroso sufrido en su vida. El estudio examina el origen 
de aquellas empresas y trata de discernir las diferentes funciones narrativas, autobiográficas, 
polémicas y estéticas que pueda adquirir esta larguísima ekphrasis que termina de manera 
original una novela en la cual Lope puso muchos elementos tanto de su propia vida como de 
la vida de su protector, el Quinto Duque de Alba. Finalmente, una rápida alusión a las vani-
tas pictográficas del siglo xvii, tituladas «Et in Arcadia ego», de Giovanni Francesco Barbieri y 
Nicolás Poussin cierra este homenaje a la trascendencia cultural de Víctor Infantes de Miguel.
PALABRAS CLAVES: Víctor Infantes; Arcadia; Lope De Vega; emblemática; función narrativa.
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«ET IN ARCADIA 
EGO [SUM]»
Es una evidencia, Lope de Vega fue 
el autor del Siglo de Oro que, sin 
ser directamente autor de libros de 
emblemas, más se interesó por los 
diferentes géneros emblemáticos –
emblemas, empresas, hieroglíficos,1 
pegmas– en todas sus obras poéticas, 
dramáticas,2 novelísticas, incluso en 
las celebraciones festivas como las 
entradas de próceres o las manifes-
taciones populares, solemnidades 
religiosas y fiestas públicas. En estas 
últimas actividades hasta llegó a ser 
el propio instigador y diseñador de 
motivos emblemáticos en los arcos 
triunfales o en los carros paseados 
por las calles de Madrid (Entramba-
saguas, 1969: 27-133; Portús Pérez, 
1988: 30-41; Cabañas, 1995: 37-53; 
Brito Díaz, 1996, 355-377).
En la Arcadia,3 obra clasificada 
generalmente en el género de la no-
vela pastoril (Yndurain, 1962: 9) a 
pesar de sus evidentes particularida-
des autobiográficas, las manifesta-
ciones y alusiones emblemáticas ya 
aparecen en el paratexto. Así Lope, 
muy avezado en heráldica y deseo-
so de remontar su abolengo hasta el 
legendario Bernardo de la Vega Car-
pio –supuesto vencedor de Roldán en Roncesvalles–, colocó el blasón de la Casa del Carpio 
de los diecinueve castillos abajo del frontispicio de la primera edición de la Arcadia (1598) 
[fig. 1] con el mote «De Bernardo es el blasón, las desdichas mías son4» (La Barrera y Leira-
do, 1973: 24; McCready, 1957: 79-104; 1962, 196-201).
 1. Lope de Vega usaba el término de hieroglíficas. Guardamos la denominación moderna de «jeroglíficos» para 
designar la auténtica escritura de los egipcios. 
 2. Sobre este asunto se encontrarán numerosos artículos (Dixon, 1993: 299-305; Martínez, 1994: 207-217)
 3. Vega Carpio, Arcadia [1975], será la edición de referencia. El lector tendrá que referirse también, claro está, al 
indispensable estudio de Rafael Osuna (1972).
 4. La misma portada aparece en El peregrino en su patria con una representación de la «Envidia».
Fig. 1. Lope de Vega, Arcadia, 1598.
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Además a Lope de Vega le gustaba hacerse representar en retratos emblemáticos, en la 
edición princeps de la Arcadia [fig. 2] y de otras obras, donde toma un aspecto a la vez altane-
ro y sonriente, con el cuello erguido en una aristocrática lechuguilla. El busto, de tres cuar-
tos, viene encerrado dentro de un óvalo formado por una serpiente que mantiene en la boca 
una caña cuya extremidad está ligada a su cola; el mote en latín reza «Qvid Hvmilitate Invidia» 
(«¿Por qué envidiar la humildad?»). Además de su simbólica fundada en la oposición-asi-
milación entre la serpiente, símbolo de la Envidia (Portús Pérez, 2008: 135-149), y la caña, 
símbolo de la Humildad, –ingeniosa discordia concors ilustrada–, el motivo iconográfico es una 
referencia evidente al ouróbouros [fig. 3] de los Hieroglyphica de Horapolo (1991: 43-48).5 
 5. Entre el siglo V (escritura de los Hieroglyphica por Horapolo) y el siglo xv (descubrimiento del manuscrito de 
la traducción griega) se produjo una confusión entre el ureus o basilisco (primer hieróglífico de Horapolo) que es-
conde la cola bajo su cuerpo –primitivamente representación de la eternidad– y la serpiente que se muerde la cola 
vista como representación del universo (segundo hieroglífico de Horapolo). Sobre la serpiente de forma circular, 
Tervarent (1997: 403-406).
Fig. 2. Lope de Vega, Arcadia, 1598.
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Fig. 3. Orus Apollo, Hieroglypiques, 1543.
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La misma serpiente que se muerde 
la cola, transformada en símbolo de 
eternidad, es el motivo del emblema 
CXXXII de Alciato [fig. 4] cuyo título 
evoca perfectamente las pretensiones 
de Lope (Egido, 2004: 99-114): «Ex 
Literarvm Stvdiis immortalitatem acquiri» 
(«Adquirir la inmortalidad por el estu-
dio de las letras») (Alciati, 1550).
Tras este paratexto con su icono-
grafía plenamente emblemática, las 
referencias al campo icónico-litera-
rio surgen en las páginas iniciales de 
la novela pastoril y van salpicando 
de manera regular los cuatro prime-
ros libros. La estructura emblemática 
se densifica aún más al principio del 
«Libro quinto» hasta alcanzar un alto 
nivel de emblematización sin empleo de 
imágenes, en el mero sentido de ico-
nografías claro está. De la generalidad 
de este asunto trató de manera magis-
tral Víctor Infantes de Miguel (1996b) 
en un estudio pionero.
Precisemos sin embargo que Lope 
de Vega no es nada innovador en el 
empleo dentro de la novela pastoril de 
esta técnica icónico-literaria, habitual-
mente calificada de ut pictura poesis se-
gún la deformada expresión horaciana 
(Corbacho Cortés, 1998). Diferentes 
obras tituladas Arcadia, escritas en Europa en el siglo xvi, y más precisamente The Old Arcady 
y The New Arcady del inglés Sir Philip Sidney, están llenas de referencias emblemáticas y fo-
mentan su estructura en un recurso constante al ut pictura poesis y a las empresas.6
Por lo que se refiere al «Libro quinto de las prosas y versos del Arcadia» de Lope, el na-
rrador relata el caminar de los pastores a través de la idílica sierra, con visitas a diferentes 
templos y cuevas. Esta narración plagada de hipotiposis cobra la forma de una larguísima 
enárgeia a lo largo de la cual el narrador describe detalladamente primero el locus amoenus 
(Andrés, 1998: 153-161) por donde pasea la comitiva de pastores y pastoras; luego describe 
de manera a la vez alegórica y emblemática las siete salas de un hermoso palacio donde 
campean siete «hermosas doncellas», perfectas personificaciones de las siete «Artes Libe-
rales» (Wickersham Crawford, 1915: 13-14): «Gramática», «Lógica», «Retórica», «Arismé-
tica», «Geometría», «Música», «Astrología» (Vega Carpio, 1975: 406-419), a las que Lope 
añade «una dama gallarda»: «Poesía» (Vega Carpio, 1975: 421).
 6. Entre los numerosos estudios sobre la Arcadia de Sir Philip Sidney se consultará: Scanlon (1985: 219-233); 
Skretkowicz (1986: 177-182); Preston (1988); Dorangeon (1990: 31, 159-176); Parker (1990: 3, 408-430); Cou-
ton (2009: 57-73).
Fig. 4. Alciato, Emblemata, 1550.
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En este caso, los símbolos y alegorías no llegan a la mente del lector bajo forma de 
«símbolos de la imagen para leer», como Víctor Infantes (1996a: 26-28) calificaba metafó-
ricamente los emblemas, sino al contrario bajo forma de símbolos de la palabra para mirar 
(Infantes, 1998: 333-342).
Sea lo que sea, el último episodio de la Arcadia, casi se podría decir la última escena 
(Saba, 2014: 1546-1555), es una verdadera apoteosis emblemática. Acontece tras la famosa 
furia declamada por Anfriso –«Altos deseos de cantar me encienden» (Vega Carpio, 1975: 
426-441)– que, bajo forma de ciento cincuenta y tres tercetos encadenados en versos ende-
casílabos de rima interna (Sánchez Jiménez, 2014a: 55-110) –inspirados en la Égloga II de 
Garcilaso de la Vega– (Osuna, 1972: 149), relata la lucha encarnizada entre Envidia y For-
taleza, auténtica psichomaquia alegórica con varias alusiones a motivos emblemáticos. Esta 
furia, de evidente tonalidad virgiliana, elabora de manera ditirámbica el panegírico del Gran 
Duque de Alba, don Fernando Álvarez de Toledo. El elogio sale de la boca de Anfriso, ava-
tar del protector-mecenas de Lope –el quinto Duque de Alba Antonio Álvarez de Toledo–, 
siendo Belardo o Silvio a veces (Egido, 2004: 109)7 el alias de Lope. La Arcadia, disfrazada de 
novela pastoril, es pues a la vez autobiografía de Lope y biografía del duque donde el autor 
cuenta a un tiempo tanto sus desavenencias amorosas pasadas con Elena Osorio como las 
del duque (Avalle-Arce, 1975: 158-166, 173-174) (Montero Reguera, 2008: 195-235).
Tras este largo y poético panegírico, los pastores llegan al «Templo del Desengaño» que 
«labrado de piedra tosca y arquitetura [sic] rústica, a cuantos hasta entonces habían visto 
hacía ventaja» (Vega Carpio, 1975: 442). La visita termina por la descripción de veintiuna 
empresas o divisas alrededor del tema muy emblemático del amor (Martínez Pereira, 2006: 
101-138) y más particularmente de la desilusión amorosa, todas ellas pintadas en tablas 
instaladas en este sitio por bucólicos personajes escarmentados por una experiencia de amor 
negativa. El narrador insiste en que no son más que algunos ejemplos entre los numerosos 
que se ofrecen a la vista dentro del «Templo del Desengaño»: «Era tanta la variedad de 
motes, tablas y empresas, que fuera imposible referirlos» (Vega Carpio, 1975: 449), como si 
dijera «quién no conoció algún día en su vida un desengaño amoroso».
Sin embargo, uno de los elementos visuales esenciales interviene en la previa descripción 
alegórica de la estatua del «Desengaño» hecha por el narrador (Vega Carpio, 1975: 442):
Estaba de blanco mármol la figura del Desengaño, a cuyos pies estaba la Hermosura, la Vanaglo-
ria, Amor, la Ociosidad, la Esperanza, la Pretensión, la Privanza, el Deseo, el Servicio, la Confian-
za de sí mismo, la Ignorancia, la Codicia, la Presunción, la Osadía, el Pensamiento, la Juventud 
y la Costumbre, que es la más difícil cosa de ser desengañada. Tenía el Desengaño en los ojos un 
lince y en la lengua unas letras que decían Verdad; en la mano derecha, la figura del Tiempo, y 
en la siniestra el Escarmiento, sin otras cosas muchas que de este propósito guarnecían el arco y 
nicho donde estaba.
Tal procedimiento enumerativo no deja de recordar el famoso soneto 126 –escrito sin 
duda hacia fines del siglo xvi o principios del xvii y publicado en las Rimas (1634)–, «Des-
mayarse, atreverse, estar furioso», soneto en el cual Lope termina aludiendo al desengaño 
como si fuera constitutivo del amor: «dar la vida y el alma a un desengaño / ¡esto es amor! 
quien lo probó lo sabe» (Vega Carpio, 1993: 35-37, 461).
 7. «Los seudónimos pastoriles de Lope fueron varios. Belardo alcanzó mayor popularidad e identificación que 
ningún otro, pero Silvio también ocupa un lugar digno de ser destacado. Así lo confirma la Arcadia (1598), donde 
aparece este pastor bucólico en el libro II, cantando con su instrumento las letras compuestas por Belardo».
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En el caso de la Arcadia, la hipotiposis digamos estática –por ser la descripción de un 
grupo escultórico–, a modo de ekphrasis, le sirve a Lope para indicar cómo el desengaño 
atañe todas las actividades humanas poniendo de relieve sin embargo la palabra «Amor», 
única entidad alegórica de la lista presentada sin artículo por el narrador. Efectivamente, el 
desengaño del amor es el principal tema presentado por las empresas pintadas en tablas por 
fingidos pastores e irreales pastoras. Cada una de estas empresas está estructurada según 
el mismo modelo: una escena (o un motivo) pintada en una tabla va acompañada por una 
letra que puede formarse de sólo una palabra o alcanzar el tamaño de una quintilla como es 
el caso con la primera empresa así presentada por el narrador (Vega Carpio, 1975: 442-443):
De la coluna derecha de la puerta pendía una [empresa] del pastor Timbrio, en que se vía un 
edificio pintado entre unos árboles, y un hombre que iba huyendo de él, con estos versos:
Una mañana salí
de una puerta que lloré;
mas cuando entré por aquí,
a mi libertad la abrí,
y a su engaño la cerré.
Si algunas de aquellas escenas parecen ser inventadas por el mismo Lope, varias están 
claramente inspiradas en conocidos ejemplos de libros de emblemas, de tratados de empre-
sas o de colectáneas de hieroglíficos. Sea lo que fuere, la mayoría de los motivos icónicos uti-
lizados por Lope refiere a lugares comunes usados anteriormente en emblemas, empresas o 
hieroglíficos: la nave en la tormenta, el espejo, la cadena de hierro, animales simbólicos como 
el jilguero, la serpiente, la culebra, la víbora, el león, la grulla, el cisne, la mariposa, dioses 
o figuras mitológicas como Fineo, Hércules, Angerona, los sátiros.
Aquello significa que, respecto a la cantidad y calidad de las referencias emblemáticas, 
la Arcadia no va a la zaga del resto de la obra lopesca, al contrario. Es verdad también que 
los temas emblemáticos que aparecen en ella proceden a menudo directamente de tópicos 
de los cuales Lope de Vega y los demás autores tenían un perfecto conocimiento sin que les 
fuera necesario pasar por los libros de emblemas o parecidos.
Cabe decir asimismo que la erudición de Lope es, muchas veces, de segunda mano. Por 
eso algunos, como Cervantes en el prólogo del Quijote mediante alusiones irónicas (To-
mov, 1967: 617-626), tachaban su erudición de adulterada por haber sido adquirida en 
polyantheas y otras recopilaciones de topoï koinoï –textos que solían servir de muletillas a mu-
chos autores del Siglo de Oro. Es el caso de las Cornucopiae o las Officinae de Ravisius Textor 
(Trueblood, 1958: 135-141; Morby, 1968: 201-215; Osuna, 1968: 265-269; Vosters, 1971: 
785-817; Egido, 1990: 198-215; López Poza, 1990: 61-76; González Barrera, 2007: 51-71) 
–nombre en latín del humanista francés Jean Tixier de Ravisi (c. 1480-1524)– cuya impor-
tancia en los siglos xvi y xvii fue estudiada por Víctor Infantes (1988: 243-257), con minu-
ciosidad y erudición como solía hacerlo. En 1630, el mismo reproche será dirigido a Lope 
por el joven poeta Joseph Pellicer de Salas y Tovar en el paratexto de las Lecciones solemnes, 
de manera virulenta e injuriosa ya que el Fénix era tratado de «viejo ignorante, necio, loco, 
envidioso, [...], frecuentador de polianteas, idiota y hombre sin honra» (Pellicer de Salas y 
Tovar, 1630 y 2008; Alonso, 1955: 480-501; Rozas, 1990: 133-168).
Nuestro análisis se detendrá más particularmente en las empresas que remiten a un mo-
delo emblemático conocido, no sólo para esclarecer las fuentes de la ingeniosidad de Lope 
de Vega sino también para insistir sobre la función narrativa desempeñada en la obra por 
este ingente material emblemático.
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Por supuesto, lo que más interesa en las numerosas ocurrencias emblemáticas disemi-
nadas, bajo forma de imágenes mitológicas y bíblicas o bajo forma de alusiones a tópicos 
naturalistas, a lo largo de obras novelísticas como La Dorotea (Bouzy, 2001: 65-123; 2007: 
235-247), El peregrino en su patria (Deffis de Calvo, 1986: 17-18; 1988: 11-17; Checa, 2000: 
99-110; Mesa Higuera, 2015: 87-96) o la Arcadia, no es sólo reconocer su presencia y su 
origen8 sino también analizar su modo de funcionamiento dentro del texto y sobre todo su 
función respecto al objetivo literario de Lope.
En primer lugar, es obvio que Lope usaba los libros de emblemas como tesoros de erudi-
ción auxiliares de la inventio (López Poza, 2000: 263-279), hacía lo mismo con las polianteas 
que sus adversarios le reprochaban utilizar. En resumidas cuentas, las alusiones emblemáti-
cas le servían primero a Lope, como a Guillaume Budé y a Michel de Montaigne, de ornati 
o de citas culturales para enriquecer su materia poética, dramática o novelística según los 
casos. En la Agudeza y arte de ingenio, Baltasar Gracián confirmará esta función estética del 
emblema declarando, en la manera aforística y bien pulida que le es propia, que los emble-
mas forman parte de la «noticiosa erudición» y participan al embellecimiento del discurso: 
«Los emblemas, jeroglíficos, apólogos y empresas, son la pedrería preciosa al oro del fino 
discurrir» (Gracián, 1987: II, 220).
A la función ética del emblema tal como Cervantes lo utilizaba en El Persiles (Selig, 1973, 
305-312; Egido, 1991: 21-46; Cull, 1992: 199-208; Bouzy, 2003: 79-118) y a la función 
dramatúrgica y escenográfica del emblema de la que se valía Calderón (Infantes, 1983: 
1593-1602; Arellano, 2011: 15-41), Lope añade pues una función que podríamos calificar 
de polémico-estética como lo hará más tarde en La Dorotea o en la Expostulatio Spongiae cu-
yas empresas satíricas responden de manera irónico-burlesca a los ataques de Pedro Torres 
Rámila (Entrambasaguas, 1932; Tubau Moreu, 2008; Conde Parado, 2012, 37-93; Brito 
Díaz, 2006: 355-377; González Barrera, 2016: 297-304). Pero sería posible que, por encima 
de todas aquellas funciones, el material emblemático llegase a desempeñar en la Arcadia, 
teniendo en cuenta la superposición de tantos ítems emblemáticos en tan corto espacio, una 
función estructural en la construcción de la narración.
Volvamos pues al estudio de algunos ejemplos de las empresas elaboradas por los pasto-
res en el «Templo del Desengaño». La segunda empresa, del pastor Sireno, se describe así 
(Vega Carpio, 1975: 443):
Víase pintada una jaula de cuya puerta, que de vieja se había roto, se escapaba un pájaro, con 
esta letra:
El tiempo la derribó,
que nunca pudiera yo.
«Et le temps qui peut tout emportera tes maux», escribirá Charles Leconte de Lisle (1818-
1894), gran poeta de la escuela del Parnaso francés, en su poema «Les plaintes du Cyclope», 
resumiendo así lo que se puede considerar como el más viejo tópico del mundo –por lo 
menos desde que el amor existe–: sólo el tiempo es capaz de borrar las penas amorosas, el 
tiempo termina siempre por abrir la puerta de la cárcel de amor liberando así al penado. 
Lope representa emblemáticamente este topos por la imagen de la jaula abierta de donde se 
escapa un pájaro, actuando así a contratiempo de la tradición emblemática que representa-
 8. Aunque se centre exclusivamente en el tema de la Fortuna, véase también el estudio de Sandra Duarte (2014), 
con interesantes puntos de vista sobre la emblemática en El peregrino en su patria, Los trabajos de Persiles y Sigismun-
da, Historia de Hipólito y Aminta y El Criticón.
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ba más bien los pájaros enjaulados (Praz, 2005: 108, 113, 140, 225, 251) como es el caso por 
ejemplo en los Emblemas Morales de Sebastián de Covarrubias (1610: I, 17; I, 78; Hernández 
Miñano, 2015: 71-73, 197-199).
Como el cuerpo de los emblemas y de las empresas privilegiaba la representación de sím-
bolos animalísticos, el mismo fenómeno se produce lógicamente en las obras que se inspiran 
en la emblemática. Así en la tercera empresa, la de Amintas, «se vía pintada una víbora 
muerta, de cuyo vientre salían sus vivos hijos». La letra con la inscripción decían así (Vega 
Carpio, 1975: 443):
Tan a mi costa se fueron,
pero en fin me descansaron;
que aunque por la boca entraron,
por las entrañas salieron.
Otra vez se trata de un anti-
guo tópico naturalista muy di-
fundido en toda la emblemática 
y cuyo origen icónico más cono-
cido9 [fig.  5] se encuentra en la 
primera edición ilustrada de los 
Hieroglyphica de Horapolo (Orus 
Apollo de Ægypte: 1543) a me-
diados del siglo xvi. Está claro 
que los grabados renacentistas 
tienen poca relación con los ge-
nuinos jeroglíficos egipcios que 
Orus Apolo Niliaque pretendía 
aclarar en el siglo V.10 Además, 
gran parte de los hieroglíficos pre-
sentados fueron añadidos poste-
riormente y entroncan más con 
la tradición del bestiario del Fisió-
logo que con la escritura egipcia 
(García Arranz, 2002: 229-255). 
Así la mayoría de los hieroglíficos 
del «Libro segundo» de Horapo-
lo proceden de tópicos ya inven-
tariados por Aristóteles, Eliano, 
Plinio u otros naturalistas de la 
Antigüedad y de la Edad Media. 
Estos hieroglíficos son precisamen-
te los que proporcionan a Lope 
su material emblemático.
Este tópico de la víbora que 
muere pariendo se  fundamentaba 
 9. Otro origen icónico se encuentra en el bestiario de Oxford, 1511 (Malaxecheverría, 1991: 43b).
10. Véase nuestro estudio (Bouzy, 1997: 13-23).
Fig. 5. Orus Apollo, Hieroglyphiques, 1543.
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en la antigua creencia común, 
«historia legendaria» (Malaxe-
cheverría, 1991: 43a), según la 
cual la víbora hembra para copu-
lar con el macho lo dejaba entrar 
en su boca y lo tragaba; el hiero-
glífico que representa tal escena 
está también presente en el se-
gundo libro de Horapolo [fig. 6]. 
Luego, para nacer, los viboreznos 
salían por el vientre de la madre 
desgarrándole las entrañas. Por 
eso simbolizaban sea la vengan-
za, sea la ingratitud de la cual 
puede nacer efectivamente algún 
desengaño.
En la empresa de Tisandra, 
«un tiempo pastora bellísima de 
la Arcadia, y ya por larga edad 
desengañada del tiempo», se veía 
«pintado un espejo sobre el altar 
del Desengaño» acompañado por 
la letra (Vega Carpio, 1975: 444-
445):
 Por no ver lo que ya no veo,
 pues no veo lo que vi, 
 aquí os ofrezco, y deseo
 que se mire Silvio en mí.
Esta cuarteta asonantada –tipo 
de redondilla que es la copla reco-
mendada por Lope «para las [co-
sas] de amor» (Vega Carpio, 2003: v. 312)– inspirada en un «elegante epigrama» de Ausonio 
(Vega Carpio, 1975: 445), podría ser heredada directamente en realidad de un emblema de 
Alciato en el cual Lais –famosa hetaira de Corintio– ofrecía su espejo a Venus una vez llegada 
a la vejez [fig. 7]: «Iam speculum Veneri cauta dicarat anus» (Alciati, 1550: 82).
Otro pastor, Iberio, «había puesto una grulla con una piedra en la mano, donde estaban 
escritas estas letras: Mi ofensa; y debajo de ella: Teniéndola siempre así, /contra mis engaños 
velo; / que ya del alma recelo / que no se fía de mí» (Vega Carpio, 1975: 446-447).
El motivo de esta empresa procede de un antiguo tópico naturalista muy usado por los 
emblemistas tanto de España (Martínez Pereira, 2003, 331-355) como de otras naciones; fue 
utilizado también en las marcas de los impresores como la de Mathias Bonhomme, marca 
conocidísima por figurar en el frontispicio de la segunda edición de los Emblemata de Alciato 
[fig. 8]. En este caso, Lope no refiere al tópico de la grulla, conocido símbolo del silencio o de 
la prudencia, que vuela con una piedra en el pico por encima del monte Taurus tal como la 
presenta Juan de Borja en sus Empresas Morales (1581): empresa XX con el mote «Tvta merces» 
(«Recompensa segura») (Borja, 1998: 52-53; García Mahíques, 1998, 91-94). Originaria-
Fig. 6. Orus Apollo, Hieroglyphiques, 1543.
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mente no se trataba de grullas sino de «ánsares bravos» (García Arranz, 1996, 325) tal como 
los describen varios emblemistas, como Juan de Horozco en sus Emblemas Morales (1589: III, 
41).11 El modelo de Lope es otra grulla más auténtica, símbolo de la vigilancia, aquella grulla, 
ya mencionada, que permanece de pie manteniendo una piedra en la pata levantada: al dor-
mirse el ave la piedra cae, lo que despierta a sus congéneres. El tópico viene declinado desde 
la Antigüedad hasta el Renacimiento bajo la pluma de Aristóteles, Plinio, Plutarco, Eliano, 
Horapolo [fig. 9], Isidoro de Sevilla, Valeriano, Ripa (Tervarent, 1997: 247-248). Lope pudo 
inspirarse en cualquiera de aquellos autores o en cualquiera de los emblemistas, tratadistas 
de empresas o recopiladores de lugares comunes cuyas obras frecuentaba.
La lista de los tópicos animalísticos utilizados se alarga con la empresa del viejo músico 
Fidoro que «había colgado junto al altar su instrumento, y una tabla debajo en que se vía 
pintado un cisne; que así significaban los egipcios los cantores ya viejos, porque esta famosa 
ave canta al fin de sus días». La figura viene acompañada por una tercerilla rimada ABB 
(Vega Carpio, 1975: 447):
Ya es llorar, que no es cantar;
tengan de hoy más mis enojos
por instrumento a mis ojos.
11. Ver la muy reciente edición de la totalidad de la obra emblemática de Juan de Horozco con la segunda edición 
de los Emblemas Morales (Zaragoza 1601): Juan de Horozco y Covarrubias de Leyva (2017: 279).
Fig 7. Alciato, Emblemata, 1550. Fig. 8. Alciato, Emblemata, 1550.
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Es imposible determinar el origen exacto de este famosísimo lugar común que emana 
por todas partes (mitología, Aristóteles, Filóstrato de Atenas, Eliano, Horapolo, Isidoro de 
Sevilla, Gyraldus, Valeriano) y tiene una rica polivalencia hermenéutica: atributo de Apolo, 
de la música, de la poesía lírica, del amor, de la melancolía, de la pureza, de la muerte es-
perada, etc. (Tervarent, 1997: 172-175). Sin embargo, la alusión a «los egipcios» facilita la 
búsqueda de la fuente; en efecto, el cisne aparece iconográficamente en la edición Kerver de 
los Hieroglyphiques [fig. 10] donde representa al viejo músico por su capacidad de envejecer 
cantando cada día mejor, lo que corresponde a la explicación dada por Lope.
Fig. 9. Orus Apollo, Hieroglyphiques, 1543.
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Otra empresa notable, una de las más representativas y emblemáticas del escarmiento 
amoroso –presente en las Empresas Morales de Juan de Borja [fig. 11]–, era la de Fidelio 
(Vega Carpio, 1975: 447):
que por despreciar el Desengaño había labrado [...] un óvalo relevado, y en él una mariposa que 
caminaba a una vela, y una mano que entre las dos procuraba desviarla que no se quemase cuya 
letra decía así: Tan dulce muerte / ningún desengaño advierte.
Fig. 10. Orus Apollo, Hieroplyphiques, 1543.
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Esta vez, más que de un tópico, se trata de una observación empírica generalizada en 
todas las civilizaciones y culturas: de noche, los insectos son atraídos por las luces. La His-
toria Natural de Plinio (Libro XI, XLII, 36) constituye una de las fuentes más conocidas. El 
interés está en el valor simbólico que se le atribuye en los asuntos amorosos tal como lo 
poetiza Petrarca en el Canzionere (Cabello Porras, 2009: 1-45): la vela encendida es la dama, 
la mariposa es el enamorado cegado por la pasión (Martínez Pereira, 2006: 105). De esta 
escena de la mariposa que se quema las alas en una vela encendida existen numerosas 
representaciones emblemáticas en el siglo xvi (anteriores pues a la Arcadia): Gilles Corro-
zet, Guillaume Guéroult, Gabriele Simeoni, Hadrianus Junius, Girolamo Ruscelli, Maurice 
Scève, Jean-Jacques Boissard [fig. 12] (Cordier, 2015; García Mahíques, 1998: 114-115). 
Lope enriquece el motivo por la presencia de una mano que se interpone entre la llama y el 
insecto para salvarlo del fuego intentando así evitar la lucha desigual entre Eros y Thanatos. 
Por esta intervención en la iconografía emblemática tradicional, Lope desvía el significado 
habitual del motivo para orientarlo hacia lo esencial de su mensaje: el desengaño. Sin em-
bargo, por su brevedad y su tonalidad sentenciosa, el dístico de la letra que acompaña la 
figura descrita cobra plenamente el valor de un lema o de un mote emblemático en adecua-
ción con la primera ley del género que impone una «justa proporción de cuerpo y alma» 
(Horozco, 2017: 112).
Fig. 11. Juan de Borja, Empresas Morales, 1581.
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Una de las últimas empresas es la de Selvagio que «había pintado a la muda Angerona, 
diosa del silencio, que echaba un libro en el río del olvido, con esta inscripción encima: 
Desengañéme» (Vega Carpio, 1975: 448). Basta una palabra para aclarar el sentido de la 
imagen descrita.
En esta empresa, con evidente referencia autobiográfica, Lope de Vega se aparta de la 
tradición emblemática alciatina [fig. 13] que, para simbolizar el silencio, refería a Harpócra-
tes (Alciati, 1550: 17) –nombre helenizado de Horus niño–, dios egipcio del silencio (Pedra-
za, 1985: 37-52),12 asimilado a Eros por los griegos. Sin embargo, según Macrobio, la diosa 
Angerona aparecía representada en su templo en Roma en la misma actitud en la que se 
solía representar a Harpócrates: con un dedo en la boca (Hubaux, 1944: 37-43).
De estos pocos ejemplos sacados de las veintiuna empresas pintadas en tablas por los pas-
tores en el «Templo del Desengaño» pueden deducirse algunas particularidades sobre el signi-
ficado de tan recurrentes inclusiones emblemáticas en aquel locus amoenus, escenario ideal de 
un Theatrum amoris dramático.13 Cada una de aquellas empresas funciona como el resumen de 
un relato inserto por uno de los personajes, el resumen de una historia de amor fallada que 
da origen al desengaño. Sin embargo la ekphrasis que relata la parte icónica de las empresas 
no actúa como una interrupción narrativa que desvía el curso del relato central sino como 
una acentuación hiperbolizada que recalca aún más tanto el tema autobiográfico de la Arcadia 
como la intención estética novedosa de Lope (Sánchez Jiménez, 2014b: 73-88). 
12. La temática del silencio representado por Harpócrates o Angerona seguirá problematizada simbólicamente 
durante todo el siglo xvii como lo demuestra un pasaje de Confusión de confusiones (1688) de José de la Vega (2013: 
382-384).
13. Respecto al aspecto teatral de la Arcadia y sus relaciones con La Arcadia comedia casi homónima (1620), véase 
Mariano Saba (2014: 1546-1555).
Fig. 12. Alciato, Emblemata, 1550.
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De espíritu y estilo netamen-
te conceptistas aquellas empre-
sas, divisas o hieroglíficos obede-
cen a una intención soslayada 
de Lope. Constatamos en efec-
to que, excepto Belardo (Lope) 
«desengañado de sus falsos ami-
gos, del largo servicio, del corto 
galardón y de su cruel fortuna» 
(Vega Carpio, 1973: 444), au-
tor de la muy sutil y alambicada 
sexta empresa,14 y el «ingenioso 
Benalcio» (Vega Carpio, 1973: 
447), autor de la empresa quince, 
los autores de empresas no tiene 
voz en el cabildo de los pastores: 
no aparecen en el curso del rela-
to, la única huella que dejan son 
las tablas pintadas por ellos en 
el «Templo del Desengaño», son 
tanto pintores como poetas.
Resulta que cada una de 
aquellas empresas podría ser fi-
nalmente un grito del mismo 
Lope que le sirviera para expresar 
los diferentes desengaños experi-
mentados durante los años ante-
riores a la escritura de la Arcadia: 
los escándalos por sus libelos con-
tra Elena Osorio, por el rapto de 
Isabel de Urbina, el exilio de Cas-
tilla y de la Corte y muchos otros 
desengaños más íntimos...
Este largo y denso episodio 
emblemático se inscribe final-
mente de lleno en la estructura 
de la Arcadia como un momento climático en el cual Lope se transforma en autor de em-
presas que, a pesar de no ser directamente visuales, le permiten introducir en la mente del 
lector algunas imágenes virtuales para mejor traducir lo que representa para él el desengaño 
amoroso. El conjunto de la ekphrasis podría titularse «Variaciones sobre el desengaño».
Las imágenes descritas o aludidas ya no son alusiones emblemáticas aisladas, disemina-
das acá y acullá a modo de ornati como en los cuatro primeros libros, sino que se estructuran 
tomando la forma de una ekphrasis a lo antiguo (Raynié, s. f.) una larga descriptio o evidentia 
lógicamente construida en la cual Lope vivifica diferentes saberes tradicionales tomándolos 
14. Por sí sola, esta empresa de Belardo-Lope merece un estudio detenido que ocuparía un espacio demasiado 
extenso en el marco de este Homenaje a Víctor Infantes.
Fig. 13. Jean-Jacques Boissard, Emblèmes latins, 1588.
31
El «Libro quinto de las prosas y versos del Arcadia» de Lope de Vega
IMAGO, NÚM. 9, 2017, 15-38
estudios
por su cuenta propia pero con la determinada intención de que el lector, ciertamente alguna 
vez víctima de un desengaño amoroso, se identifique con los personajes y, quizás, con el au-
tor. Sánchez Jimenez (2011: 124) da cuenta del valor en la escritura de Lope de la ekphrasis 
que «no constituye un mero adorno retórico al servicio del lucimiento del escritor: funciona 
más bien como un recurso literario de pleno derecho mediante el que el escritor concentra 
en pocas líneas un aspecto fundamental del texto», definición que encuadra perfectamente 
con la apoteosis emblemática de la Arcadia. Además de la tensión psicológica de rebelión 
contra su malograda suerte, contra el destino cruel, estas empresas traducen una verdadera 
intención estética de parte de Lope: hacer efectivo el lema horaciano ut pictura poesis (Sán-
chez Jiménez y Olivares, 2011: 21-41). El Fénix era ante todo un escritor (poeta, novelis-
ta, dramaturgo) que fundamentaba su arte en el sentido de la vista (Portús Pérez, 1992; 
Sánchez Jiménez, 2011). Considerando este aspecto de su genio, no cabe duda de que esta 
apoteosis emblemática constituye uno de sus episodios poético-novelísticos más logrados.
No hay ningún plagio ni servil imitación en este procedimiento ya que Lope hace prueba 
de ingeniosa inventio personalizando cada uno de los tópicos por las letras o inscripciones que, 
bajo forma de poemitas de estilos variados, acompañan las escenas o los motivos descritos. 
La poetización de tales letras, por su variedad formal y su agudeza conceptista,15 introduce 
una novedad determinante dentro de la cultura emblemática ya que muy pocos autores de 
emblemas, empresas o hieroglíficos del siglo xvi, por lo menos en España, fueron poetas de 
renombre.
En resumidas cuentas, para el lector de fines del siglo xvi, algo entendido en materia 
emblemática, este uso recurrente de tópicos de manera seguida e intensiva tenía por efecto 
de crear con el autor una complicidad activa. A un tiempo el lector tenía que reconocer 
las fuentes (Sánchez Jiménez, 2014b: 73-88) y hacer el esfuerzo necesario para medir la 
ingeniosidad mediante la cual Lope torcía o metamorfoseaba sus fuentes para llevarlas a un 
nuevo significado, un significado idóneo a la triple voluntad que el Fénix expresaba las más 
veces en los campos de lo ético, de lo polémico y de lo estético. La última finalidad siendo 
siempre la misma: que del esfuerzo surja el placer ya que «el deleitar es oficio del que escri-
be» (Vega Carpio, 1973: 381).
Por su doble sentido el famoso epitafio pictórico que sirve de epígrafe a este estudio, «Et 
in Arcadia ego» ¿voz del difunto o de la muerte? (Isebaert, 2000: 199-212), tiene la clara 
intención de rendir un homenaje a la vez de profunda amistad y de no menos profunda 
admiración a Víctor Infantes de Miguel. Los conocidos cuadros de Giovanni Francesco Bar-
bieri –apodado «il Guercino» (el Tuerto)– [fig. 14] y Nicolás Poussin, ambos lienzos llevan 
el mismo título Et in Arcadia ego, ostentan –en la primera versión de 1629-1630 por lo que 
concierne el pintor francés (Blunt, 1938: 32-56)– una calavera encima de una tumba perdi-
da en un paisaje pastoril. ¿Cuántas veces aparece la tumba o la misma calavera síntoma de 
Vanitas en la emblemática y más específicamente en los últimos emblemas (Borja, Horozco, 
Saavedra)? Aquello profundiza las relaciones percibidas en este estudio entre emblemática 
y Arcadia, sea pictórica o literaria, y llevó precisamente a Fernando Rodríguez de la Flor 
(2000: 348) a traer el conocido ejemplo de Poussin:16 «En efecto, parodiando a Poussin, que 
empleó el motivo en un cuadro célebre: ‘Et in Arcadia, ego’, ‘hasta en Arcadia habito yo, la 
muerte’. La calavera aparece representada obsesivamente en todos los registros [...]».
15. Por supuesto, estos elementos requieren también un estudio detenido en otro marco de investigación.
16. En una ponencia titulada «La sombra del Eclesiastés es alargada [...]» presentada en el coloquio del GRISO en 
Pamplona (26-29 de mayo de 1999) en el que coincidimos los tres: Víctor Infantes de Miguel, Fernando Rodrí-
guez de la Flor y yo, como en varias otras ocasiones.
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El hecho es que la inmensa cultura de Víctor Infantes le abría directamente el camino a 
la comprensión de las alusiones literarias y pictóricas contenidas en esta frase a la que Erwin 
Panofsky (1969) y Claude Lévi-Strauss (1993) dedicaron tantas páginas de estudio. Así, 
desde las églogas de Virgilio hasta los lienzos de Giovanni Francesco Barbieri y de Nicolás 
Poussin, entre memento mori y carpe diem (Berchet, 1986, 85-104; Prado, 1994: 121-127), 
pasando por las arcadias literarias renacentistas, manieristas y barrocas, Víctor Infantes sabía 
tejer con sabiduría y modestia los tenues hilos que van desde el sensorial impacto estético de 
la palabra poética hasta el hondo sentido (a veces enigmático) de la imagen visual (Infantes, 
1997: 1-2) descifrando los procedimientos de la emblemática, modo expresivo al que dedicó 
numerosos estudios que, añadidos a tantos otros, contribuyen para siempre a su fama en el 
cenáculo de los universitarios e investigadores europeos.
¡Víctor! en Arcadia nos esperas, no cabe duda.
Fig. 14. Giovanni Francesco Barbieri (Il Guercino), Et in Arcadia ego, 1618-1620.
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